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                               ОТ РЕДАКТОРА

Публикуемым трудом профессора С. С. Скребкова (1905—1967) 

советское музыкознание делает крупный шаг в изучении историко-

стилистических процессов в европейской музыке последнего ты-

сячелетия. За двадцать с лишним лет, прошедших после выхода 

книги «Интонация» Б. В. Асафьева, у нас не было еще работы, где 

рассматривался бы столь же обширный музыкальный материал на 

основе единой концепции. Смена музыкальных стилей предстает 

в исследовании С. С. Скребкова как закономерный и логически 

обусловленный музыкально исторический процесс. С удивитель-

ной последовательностью автор прослеживает его, опираясь на 

непосредственные данные самого музыкального искусства. Они 

концентрируются в определенных музыкально теоретических по-

ложениях. Монистичность концепции С. С. Скребкова не зна-

ет отступлений. Понятно, что для нее должны были быть взяты 

самые общие, стержневые факторы, сохраняющие, несмотря на 

постоянные перемены, свое значение на тысячелетнем пути евро-

пейской музыки. Такими принципами явились:

а) признание т е м а т и з м а  обязательным условием, без кото-

рого не может складываться и развиваться произведение подлин-

ного искусства;

б) необходимость анализа музыкального языка, прежде все-

го — ладовых и фактурных форм, присущих любому музыкально-

му произведению и отвечающих специфике его стиля;

в) рассмотрение интонационных процессов, кристаллизую-

щихся в к о м п о з и ц и о н н ы х  с т р у к т у р а х, которые меняют 

свой облик вместе со стилистической эволюцией, но стабилизи-

рующихся как фактор бытия всякого произведения.

Может показаться, что в установлении этих принципов автор 

не оригинален. Однако сила концепции С. С. Скребкова заключа-

ется именно в том, что он берет за основу общепризнанное и дает 

ему очень широкое и самобытное истолкование, вовлекая мате-

риал из различных музыкальных эпох и стилей.

Каждая эпоха, рождающая определенный стиль, выдвигает, по 
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мнению С. С. Скребкова, господствующий принцип объединения 

музыкального материала, находящий свое проявление в тематиз-

ме, музыкальном языке и структуре. Такими принципами после-

довательно были: остинатность, переменность, централизующее 

единство. Каждый последующий включает в себя предыдущее, 

отражая не только возрастающую сложность форм, но и их пре-

емственность. В эти знакомые понятия автор вкладывает новое 

содержание, характеризуя ими особенности стиля целых эпох му-

зыкального искусства. Для конкретизации перечисленных прин-

ципов выбраны особенно показательные и значительные явления 

данного стиля, чтобы раскрыть не только действие принципов, но 

и определенные стилистические особенности избранных образ-

цов. Сильные стороны таких анализов сказываются там, где раз-

бор ведется крупным планом. Это не означает, что автор чуждает-

ся рассмотрения деталей, — они привлекаются по мере необходи-

мости для раскрытия общестилистических закономерностей.

Принцип остинатности (глава первая) показан как осново-

полагающий в музыке ранних эпох — от древности до средних 

веков, кончая XII столетием. Под остинатностью подразумева-

ется устойчивость, опорность в ладу, фактуре и формах. Ладовое 

строение еще не дает в то время развитой системы опор, замет-

но лишь стремление мелодии к определенному тону, к которому 

тяготеют, приводятся все другие. Отсюда основная структура: 

устой — неустой — устой. В области фактуры — это расщепление 

унисона голосов на подголоски и обратное их тяготение к уни-

сону. У н и с о н  выступает в роли остинатной опоры, образуя сам 

в себе г а р м о н и ю, — эта мысль автора очень интересна и глубо-

ка. В профессиональной музыке фактором устойчивости стано-

вится cantus firmus, являющийся опорной мелодией в многоголо-

сии. В качестве ведущей структуры указывается куплетная фор-

ма, в которой главное значение имеет экспозиционная функция, 

потому что последующие повторения оставляют ее неизменной. 

В таком смысле куплетная форма тоже рассматривается как явле-

ние остинатности. По мнению С. С. Скребкова, куплетная форма 

является наиболее древней, исторически и логически первичной 

в музыкальном искусстве, «прародительницей» всех позднейших 

музыкальных форм. По видимому, тут имеется в виду тот этап, ко-

торый связан с развитой поэтической формой, так как для того 

чтобы сложилась куплетная форма, нужны по меньшей мере две 

строфы текста (а в музыке — два куплета), объединенных общим 

поэтическим замыслом. Вероятно, куплетную можно считать той 

наиболее древней формой, в которой уже частично представлено 

музыкальное единство, тогда как предшествующие ей импрови-

зационные и другие формы еще не обладали таким свойством.
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Очень тщательно разработаны автором проявления принци-

па переменности (главы вторая и третья). Понятие переменно-

сти, выдвинутое Б. Л. Яворским и впоследствии разработанное 

Ю. Н. Тюлиным, у С. С. Скребкова предстает в значительно более 

широком толковании — им обобщается художественная практика 

двух эпох в развитии музыкального искусства — Раннего и Высо-

кого Ренессанса.

С. С. Скребков был одним из лучших в наше время знатоков 

полифонии строгого стиля, и в отношении ее научного анализа 

его достижения представляют исключительный интерес. Посте-

пенность формирования музыкального стиля от XIII—XIV веков 

к высшим достижениям классиков строгого стиля прослежены 

очень глубоко и теоретически убедительно. Переход от остинат-

ной ладовой структуры к переменной, от гетерофонии к стреттно-

имитационной полифонии, от куплетной формы к куплетно-

вариа ционной и вариантно строфической — все это рассмотрено 

в неразрывном единстве. Лад, фактура и форма взаимосвязаны, 

объединены общим принципом переменности, и целостная кар-

тина стиля предстает яркой и рельефной. Может быть, следовало 

бы показать также и возникновение в музыке XVI века ладово-

централизованной системы, которая станет господствующей 

в дальнейшем. Так, у Палестрины нередки случаи, особенно 

в мадригалах, зарождения типичной функциональной формулы 

Т D S Т, еще скрытой, но постепенно вырисовывающейся в то-

нальном движении произведения.

Отдельные главы труда С. С. Скребкова посвящены Монте-

верди, Баху, Моцарту, Бетховену, Шопену, Вагнеру, Мусоргскому 

и в заключение — Стравинскому (задуманная глава о Глинке была 

написана лишь в небольшой своей части, глава же о Прокофье-

ве совсем осталась неосуществленной). Анализы всегда содержат 

обобщение больших стилистических явлений. Таковы разборы 

произведений всех названных композиторов. Чрезвычайно инте-

ресны те наблюдения, которые вскрывают в единичном широкое 

и общее. Говоря, например, о развертывании фактуры в финале 

симфонии «Юпитер» Моцарта, автор пишет: «Ткань оркестрового 

многоголосия проходит через все формы изложения, накоплен-

ные музыкальной культурой до Моцарта, включая и разрабо-

танную самим Моцартом тематически индивидуализированную 

контрастную полифонию» (стр. 220). Автор неоднократно возвра-

щается к этой оригинальной мысли, показывая, как в разных сти-

листических формах присутствует обобщенное отражение исто-

рических процессов и национальных традиций музыкального 

искусства. Так, в фактуре произведений Вагнера он справедливо 

видит четырехголосную подоснову немецкого хорала, у Мусорг-
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ского — русскую подголосочность.

Большой интерес представляют разборы произведений Мон-

теверди, Баха, Моцарта, анализы сравнения двух сонат Бетхо-

вена, сочинений Шопена, опер Мусоргского и Вагнера, балета 

Стравинского и многих других творений разных авторов. Весьма 

существенны многочисленные суждения по вопросам историко-

стилистического порядка в связи с характеристикой той или иной 

эпохи.

Мы не пытаемся пересказать содержание труда С. С. Скребко-

ва. Наша задача — обратить внимание читателя на цельность его 

концепции, на постоянное стремление автора передать в обобща-

ющих теоретических понятиях сущность широких исторических 

процессов.

Труд С. С. Скребкова — плод его более чем двадцатипятилет-

ней исследовательской работы. Особенно интенсивной она была 

в последние десять лет его жизни. Большое значение для создания 

этого труда имела благоприятная атмосфера окружающей музыко-

ведческой жизни — в частности на возглавлявшейся С. С. Скреб-

ковым кафедре теории музыки Московской консерватории.

Формирование идей публикуемого труда протекало не толь-

ко под влиянием цитируемых автором работ Б. В. Асафьева 

и Ю. Н. Тюлина, но и тех трудов, которые подготовлялись кафе-

дрой и в обсуждении которых

С. С. Скребков принимал горячее участие. Думается, что если 

б смерть не прервала его работу, то были бы написаны не только 

недостающие главы, обозначенные в авторском предисловии, но 

и сделан обзор источников, в той или иной мере использованных 

автором.

Редактор бережно сохранил текст работы С. С. Скребкова, 

внося лишь самые минимальные редакционные поправки, хотя 

с некоторыми положениями не согласен. Краткие примечания ре-

дактора по возможности дополняют мысль автора и лишь в самых 

необходимых случаях указывают на несогласие с его суждениями. 

Критическая оценка всего труда — это дело дальнейшего.

Публикуемый труд С. С. Скребкова является завершением его 

научной деятельности, подводит итоги многолетних музыкально-

теоретических исследований. В приложении к книге помещен 

список научных трудов и изобретений, в котором отображена 

многогранная деятельность Сергея Сергеевича.

Редактор приносит большую благодарность О. Л. Скребковой 

за помощь в подготовке к изданию труда ее супруга — С. С. Скреб-

кова.



7

                               ОТ АВТОРА

Предметом настоящего исследования являются художествен-

ные принципы и с т о р и ч е с к и х  музыкальных стилей европей-

ской реалистической музыки в основном последнего тысячеле-

тия, включая современность.

В теории музыки давно сложилась традиция р а з д е л ь н о г о 

изучения закономерностей гармонии (лада), полифонии (факту-

ры) и формы. Эта традиция, несомненно, связана с характерными 

тенденциями гуманитарных наук XIX века, стремившихся найти 

конкретную специфику каждой области знаний. Но в наше время, 

когда особенности отдельных областей музыкальной науки в зна-

чительной мере разработаны и осознаны, встала более сложная 

обобщающая задача: определение внутреннего единства, установ-

ление общей основы музыкальной логики в целом.

Пути решения этой задачи были намечены уже в трудах А. Се-

рова, Г. Римана, С. Танеева. Одним из крупнейших завоеваний их 

работ было обнаружение связи между музыкальным тематизмом 

и формой произведения. Наука о музыкальных формах получила 

возможность рассматривать их как тематически содержательные 

структуры, что принципиально обогатило сами понятия «музы-

кальная тема» и «музыкальная форма».

К числу достижений музыкально теоретической мысли в совет-

ское время — в первую очередь в трудах академика Б. В. Асафьева 

и музыковедов его школы — относится научное осознание х у д о -

ж е с т в е н н о й  ц е л о с т н о с т и  музыкального произведения, то 

есть признание того факта, что мелодика, гармония, фактурные 

виды изложения и музыкальная форма произведения являются 

лишь различными с т о р о н а м и  единого живого «организма» му-

зыки и их закономерности подчинены целостному художествен-

ному замыслу композитора. Сам же этот замысел обусловлен 

историческим развитием музыкального искусства.

Начиная с 30 х годов нашего века и в специальных теоретиче-

ских курсах стали разрабатываться разделы исторического обзора 

музыкальных форм, гармонии и полифонии. Все яснее ощуща-
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лась необходимость к о м п л е к с н о г о  рассмотрения явлений му-

зыкального языка и формообразования не только по отдельности 

(история гармонии, полифонии, форм), но и как целостного про-

цесса исторического развития по с т и л я м, обобщающим в себе 

все стороны музыки.

Шаг решающего значения был сделан Асафьевым в созданной 

им концепции и н т о н а ц и и. В понятии интонации синтезирует-

ся тематическая содержательность музыкальной мысли и вопло-

щающий ее комплекс средств музыкального языка. Одновременно 

с этим Б. Асафьев определяет некоторые общие принципы фор-

мообразования в музыке, управляющие течением интонационно-

тематического развития в произведении. Такими принципами 

Асафьев считает т о ж д е с т в о  и к о н т р а с т. Из сочетания и взаи-

модействия этих принципов он выводит основные музыкальные 

формы народной и классической музыки1.

Концепция интонации осталась в трудах Асафьева незавершен-

ной. Поставив проблему художественного единства музыкального 

произведения и сделав поистине огромный шаг в решении этой 

генеральной проблемы теории музыки, Асафьев не дал полного 

определения о б щ и х  принципов музыкальной логики — единых 

как для формообразования, так и для музыкального языка, то есть 

универсальных принципов музыкальной драматургии вообще.

Отмеченные принципы тождества и контраста во времени 

принадлежат к области собственно формообразования и не рас-

пространяются на специфические основы музыкального язы-

ка. Закономерности музыкального языка рассматриваются Аса-

фьевым лишь как компоненты в образовании композиционной 

структуры произведения (его музыкальной формы), они подчи-

нены ей. Подобный акцент на формообразовании ясно отражен 

в самом названии обеих книг Б. Асафьева: «Музыкальная форма 

как процесс». Вместе с тем целый ряд глубоко проницательных 

суждений Асафьева о мелодике, о ладо гармонической природе 

интонирования и о строении многоголосия далеко продвигают 

нашу науку вперед и намечают пути осознания всеобщей логики 

музыкального искусства.

Однако до сих пор не было создано систематического труда, 

прослеживающего объективное стилистическое е д и н с т в о  вы-

разительных средств музыки в их историческом становлении, 

не сформулированы единые принципы, лежащие в основе как 

гармонии, так полифонии и формообразования. В данном тру-

де ставится задача построения подобной комплексной системы, 

1 Академик А с а ф ь е в  Б. (Гл е б о в  Игорь). Музыкальная форма как процесс. 
Книги первая и вторая. Л., 1963. Первая книга была создана Асафьевым в 20-е годы, опу-
бликована в 1930 году, вторая вышла в свет в 1947 году.



охватывающей многовековую эволюцию профессионального 

музыкального творчества вплоть до современности. Работа пред-

ставляет собой опыт создания общей концепции музыкальной 

логики, исторически развивающей себя в конкретных стилях му-

зыки.

Этот труд может служить комплексным научным пособием 

для специальных курсов гармонии, полифонии и анализа музы-

кальных произведений в консерваториях.

Настоящее исследование писалось на протяжении многих лет. 

В основу его положены идеи, разработанные автором еще в док-

торской диссертации «Принципы музыкальных форм в их исто-

рическом возникновении» (рукопись, 1945).

Некоторые из положений работы в виде отдельных статей 

или глав были опубликованы в разное время — в «Учебнике по-

лифонии» (М., 1951), в «Учебнике анализа музыкальных произ-

ведений» (М., 1958). В третьем выпуске сборника «Музыка и со-

временность» (М., 1965) напечатан один из вариантов Введения 

в настоящую работу под названием «Художественные принципы 

музыкальных стилей»; в журнале «Советская музыка» № 10 за 

1965 год дана статья «Почему неисчерпаемы возможности клас-

сических музыкальных форм?»; в сборнике «Теоретические про-

блемы музыки XX века» под редакцией Ю. Н. Тюлина (М., 1967) 

опубликована статья «Об интонационных особенностях гармони-

ческих функций в современной музыке».

Однако необходимо отметить, что некоторые положения на-

стоящей работы, изложенные в напечатанных статьях и главах, 

подверглись значительному развитию и переработке. Автор вы-

ражает искреннюю благодарность коллективу педагогов и аспи-

рантов кафедры теории музыки Московской консерватории за 

помощь при написании настоящей работы.
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